Teatro de Javier Daulte: un "juego" signado por elementos posmodernos, El by Martínez Landa, Lidia
EL TEATRO DE JAVIER DAULTE: UN «JUEGO» 
SIGNADO POR ELEMENTOS POSMODERNOS 
Lidia Martínez Landa 
Hacia fines del siglo xx se producen grandes cambios en el pensamiento del hombre; se 
dejan a un lado las nociones 'de la modernidad para dar paso a nuevas formas de concebir al 
hombre y, por lo tanto, a su mundo. La posmodernidad, al derrumbar toda metafísica que 
atribuya a la temporalidad histórica la condición de matriz de significación para las conductas 
humanas, seculariza plenamente la existencia humanaVacía de sentido el absoluto entendiéndo-
lo como concepto que proporciona una significación sustancial a las acciones individuales y 
colectivas. Jorge Dotti (1993) al reflexionar sobre nuestra posmodernidad, a la que llama indi-
gente, nos aclara que «el individuo es esta simple apariencia, sin que sea necesario ni conve-
niente postular, por detrás de tal presencia efímera, ninguna subjetividad sustancial o identidad' 
constitutiva. La sociabilidad posmoderna se constituye así como simulacro, como artificialidad 
que prescinde de sustentaciones esencialistas.» De este modo, el nexo social queda reducido 
a un juego de infinitas remisiones recíprocas, de una apariencia a otra, signado por la fragmen-
tariedad. Su única base de sustentación va a estar determinada por la función socializante de 
lo mercantil. En el caso de la Argentina este proceso posmoderno se vio favorecido durante 
el menemismo, etapa en la que el libre mercado, lo mercantil, tuvo su función hegemónica, lo 
que conllevó a la desintegración de la sociedad, a una notable disminución de las fuentes de 
trabajo y a un empobrecimiento creciente en los diferentes grupos sociales, particularmente 
la clase media. 
El teatro no podía permanecer ajeno a estos cambios. Así que en los años noventa surgen 
una serie de autores que se alejan del realismo-moderno de los años sesenta, aún domin;mte, _ 
para acercarse a intertextualidades posmodernas. 
Esta dramaturgia emergente de los años noventa presenta diferentes variantes según su 
mayor o menor proximidad a intertextos posmodernos.Autores como Pedro Sedlinsky yJorge 
Leyes se acercan más al discurso moderno, mientras que las obras de Javier DauIte, Rafael 
Spregelburd, Daniel Veronese, Sergio Bizzio y Daniel Guebel se ubican dentro del polo emergen-
te más cercano al texto pos moderno. 
En el presente trabajo vamos a señalar algunas constantes que se dan en las obras de Javier 
Daulte que nos permiten ubicarlo en consonancia con una intertextualidad posmoderna. 
Daulte realizó sus estudios en la Escuela del Equipo del Teatro Payró así como en el Taller de 
Actuación de Carlos Rivas y la Escuela de Actores de Carlos Gandolfo.Y en cuanto a la drama-
turgia, en el taller de escritura dramática coordinado por Ricardo Monti. Entre sus obras repre-
sentadas se encuentran: Muy rápido, muy frágil (1984), Movimiento de partido (1985), Dos mujeres 
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(1991), Un asesino 01 otro lodo de lo pared (1992), Desde lo noche llamo (1994), Obito (1995), 
Criminal (1996), Martha Stutz (1997), Lo otra (1997), Casino (1998), Paulatino aproximación o un 
teorema dramótico del miedo (1998), Geometría (1999), Foros de color (1999), Gore (2000), Lo 
escalo humano, junto a Veronese y Tantanian (200 1), y Bésame mucho (2002).* 
Daulte (200 1) al referirse al teatro considera que éste ha perdido su categoría de formador 
de conciencias -propia del realismo- para dejar paso a un teatro que tiende a recuperar su 
condición de «innecesario», de juego. Por ello este teatro concebido como juego se va a oponer 
a la realidad, o mejor dicho se va a «desprender» de la realidad. Este juego se va a regir; entonces, 
no ya según las reglas de la realidad, sino por sus propias reglas, con las cuales debe comprome-
terse; estas reglas <~incluyen personas/personajes con sus emociones, con su historia, con su 
vida» que van a llevar a la ilusión que es para cualquiera, no para un público específico como el tea-
tro realista. 
En este juego las relaciones de dependencia se dan en un mecanismo que es arbitrario; lo 
que importa, entonces, es el procedimiento y no ya las relaciones psicológicas o el mensaje a 
transmitir: El procedimiento se torna «indiferente a los contenidos». Sin embargo, hay que tener 
en cuenta que todo procedimiento va a estar unido a «un argumento para que lo ponga en 
funcionamiento y a la vez lo disimule dándole otra apariencia. El argumento disfraza al procedi-
miento.» Los personajes no importan en su individualidad, en su interioridad o su problemática 
psicológica sino en la medida en que garanticen el funcionamiento de la obra. Dejan de tener 
peso en sí mismos para convertirse en elementos de construcción en función del procedimien-
to, están en función del mecanismo general de la obra, de modo tal que el juego sea eficaz y que 
en él el espectador se convierta en un cómplice más. 
Esta concepción del hecho teatral se manifiesta de modo claro en sus obras. En ellas, a di-
ferencia de los autores modernos, no se pretende mostrar una tesis, el referente no cuenta, el 
discurso de la historia no es válido, la crítica a la sociedad no interesa. La realidad se muestra de 
un modo fragmentario, se fractura la narración, la relación causa-efecto no aparece explícita-
mente, lo que acentúa la ambigüedad, y los personajes se apartan del verosímil del psicologismo 
realista, aparecen así sentidos oblicuos, multívocos. Podríamos decir que Daulte se interesa más 
por una intertextualidad estética que social, ya que en sus obras se pone de manifiesto, a través 
de la parodia, gran heterogeneidad de intertextos, tanto culturales (discursos institucionales o 
domésticos), como artísticos (realismo, melodrama, absurdo, policial). 
Para clarificar mejor estas características antes señaladas, vamos a referirnos especialmente a 
Criminal y a Foros de color para señalar cómo estas nuevas textualidades implican a su vez una 
nueva concepción de la puesta en escena. 
Ya el título, Criminal. Pequeño tragedia de uno transferencia contratransferencial, nos remite a 
diferentes intertextualidades. Por un lado la palabra criminal, a la intriga policial, y, a su vez, la 
aclaración es una clara referencia a la teoría freudiana del psicoanálisis. De este modo entrelaza 
el intertexto del género policial con el del discurso del psicoanálisis, ambos a través de la paro-
dia. En el primer caso, lo incorpora bajo la forma de parodia-homenaje en clara referencia a 
Cuéntame tu vida, de Alfred Hitchcock, acentuando este aspecto la banda sonora de Edgardo 
Rudnitsky que manejó con ironía los acordes de Hermann, rememorando el suspenso tan carac-
terístico de las películas del maestro de ese género en el cine. 
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Ya al comenzar la obra se habla de crimen. Bueras irrumpe en el consultorio del doctor A 
para que éste impida un crimen. Allí nos enteramos de que la posible víctima es Diana, paciente 
de Bueras y el probable asesino es su esposo Carlos, paciente del doctor A. 
El crimen es un tema recurrente en la obra de Daulte, ya se trate eje un hecho a resolver 
como en Martha Stutz, o por cometer, como en Un asesino al otro lado de la pared o en Bésame 
mucho.Tal vez ello se deba a que los personajes policiales -el criminal consecuente y el inves-
tigador- le interesan a Daulte no tanto en cuanto personajes psicológicos sino en tanto que 
personajes modelo del procedimiento sobre el que sus obras se sustentan. 
A medida que la obra avanza, se nos dice el motivo del problema y causa del posible asesi-
nato: Carlos no quiere renovar el contrato del alquiler; aparentemente el dinero es el provoca-
dor del conflicto. Esta alusión al dinero parece ser otra característica de sus obras. En Un asesino ... 
por las expensas del departamento, en Casino por las deudas, el juego y las apuestas, en Marta 
Stutz por los sobornos a los diferentes personajes. En cierta manera, esta constante alusión a los 
crímenes y a las armas unida al dinero nos hablan de una sociedad violenta signada por la 
mercantilización de la vida actual, signo claro de la posmodernidad como lo hemos dicho ante-
riormente. 
Nuevos problemas van apareciendo, las diferentes personalidades asoman, los miedos, las 
infidelidades de los pacientes como así también algunos rasgos de los psicoanalistas.Ambos doc-
tores piensan que su paciente corre riesgos. El suspenso se va acentuando, el espectador no 
sabe cuál va a ser la víctima o el victimario, pero sí está seguro de que un crimen se va a cometer. 
En esta primera etapa, tanto el doctor A como Bueras se convierten en sujetos de la acción, 
que tiene como objeto salvar a sus respectivos pacientes, Diana y Carlos, que a su vez se en-
cuentran enfrentados. Ambos psicoanalistas actúan como ayudantes uno de otro, si bien se nota 
una presión de alguna manera mayor de Bueras sobre el doctor A. Los espacios remarcan esta 
relación: las acciones se desarrollan en los consultorios de ambos profesionales, desplazándose 
de uno a otro para acentuar la tensión. 
Bueras y el doctor A llevan adelante la acción ya sea a través del diálogo con sus pacientes o 
las charlas que mantienen entre ellos con motivo de la terapia que están efectuando. Así, entre-
cruzada a esta trama policial, cobra relevancia lo psicoanalítico a través de una mirada irónica. 
De acuerdo con el diccionario de Laplanche y Pontalis transferencia designa, en psicoanálisis, el 
proceso en virtud del cual los deseos inconscientes se actualizan sobre ciertos objetos, dentro 
de un determinado tipo de relación establecida entre ellos y, de un modo especial, dentro de la 
relación analftica. La transferencia se reconoce clásicamente como el terreno en el que se desa-
rrolla la problemática de una cura psicoanalítica, caracterizándose ésta por la instauración, mo-
dalidades, interpretación y resolución de la transferencia. En un principio, la transferencia para 
Freud no es más que un caso particular de desplazamiento del afecto de una representación a 
otra. Así, las transferencias son reimpresiones, reproducciones de las mociones y de los fan-
tasmas, que deben ser desvelados y hechos conscientes a medida que progresa el análisis, con-
virtiéndose en un potente instrumento terapéutico; la característica de ellas es la sustitución de 
una persona conocida anteriormente por la persona del médico. Diana increpa a Bueras por-
que tiene las mismas características que su marido, en él manifiesta su enojo, como así también 
sus deseos sexuales. Ambos doctores, a su vez, disienten en las interpretaciones que cada uno 
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hace y se confunden en casi un juego de palabras sobre el sentido de «la interpretación» de la 
interpretación, parodiando de este modo los conceptos psicoanalíticos. 
Pero, en todo proceso de terapia, entretejida en el suspenso, hay un elemento que parece 
escaparse: ¿están los pacientes diciendo la verdad? Carlos se confiesa un mentiroso, también 
Diana piensa lo mismo de él. Carlos reconoce tener un amante «pero no es una mujer. Pero, no 
se ilusione, doctor. No es ni por asomo la verdad última.» Es que en esta realidad fragmentada 
es imposible conocer la verdad. La verdad como tal ha dejado paso a la duda, la imposibilidad del 
conocimiento comienza a vislumbrarse en estos personajes que no presentan un ahondamien-
to psicológico como así tampoco una razón que los lleve a actuar de un modo determinado. 
Sin embargo, a pesar de todo, con toques de humor y de ironía, exagerando las reacciones, 
analizando las transferencias e interpretaciones, el proceso de terapia o cura sigue su camino, 
como así también el crimen se torna inevitable. Y es en la última escena donde se produce. El 
doctor A, a instancias de Bueras, llama a Carlos y por él nos enteramos de que ha matado a 
Diana. Sin embargo, esta acción que parecía ser la final, no lo es. Una vuelta de tuerca trastoca el 
destino de los personajes. Ante la confesión de Carlos, el doctor A se desmaya y Bueras toma el 
teléfono. Carlos, creyendo que aún sigue hablando con su analista, se confiesa ser amante de 
Bueras a quien considera culpable de esta situación. Bueras se da a conocer pero Carlos le re-
crimina que le han mentido e insta a su analista a que asesine al doctor A. puesto que éste los va 
a denunciar. La provocación se acentúa adentrándose en la zona más vulnerable: «Yo voy a 
matar a Diana por lo mucho que te amoVos matá al doctor por lo mucho que me amás.» Este 
acicate de Carlos se convierte en un mandato imposible de desobedecer y quebrando las 
defensas de Bueras genera en éste una reacción impredecible: no puede menos que seguir las 
instrucciones de Carlos y mata al doctor A. Realizada la acción surge la voz de Diana en el te-
léfono: «Ya no habrá más engaños ni mentiras. Esta fue la última y la más bella, porque me de-
volvió' a mi Carlos.» 
La situación anterior se ha invertido: hay una víctima pero no es ni Diana ni Carlos como 
todo hacía suponer, el eje de la acción se ha desplazado totalmente, disparado por la provoca-
ción de CarlosTambién el espacio se ha desplazado para centrarse, no ya en los consultorios de 
los analistas, sino en la casa de Carlos y Diana, puesto que son ellos los que se han convertido en 
conductores de la acción. 
Es así que a nivel de la estructura profunda los verdaderos sujetos de la acción se revelan 
realmente hacia el final de la obra, en su desenlace. Ambos doctores, en la primera parte, son en 
realidad falsos sujetos, ya que su actuar es causado a partir de la información que sus pacientes 
les brindan, sin lograr modificar su conducta. Carlos y Diana se muestran como el objeto de la 
cura, pero es a través de las trasferencias de sus miedos y sus deseos que llevan la acción a sus 
respectivos analistas. En el desenlace, ambos pacientes muestran su real dimensión. Carlos, a 
través de sus palabras, acompañado por Diana lleva a Bueras a cometer la acción definitiva: el 
asesinato del doctor A 
En el nivel de la superficie, también se produce un quiebre. Mientras las primeras secuencias 
surgen alternadamente de las confesiones de Diana y de Carlos y de la repercusión que sus 
confesiones causan en sus doctores, en la última escena se salta de estas secuencias hacia una 
nueva que no guarda relación directa con las anteriores. Carlos y Diana han mentido, pero era 
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necesario para lograr la felicidad que, como dice Diana al finalizar la obra, es frágil y extraña 
como la realidad; y en ella cualquiera puede convertirse en asesino ante una provocación ines-
perada que afecte a sus miedos o deseos inconscientes. 
En sus diferentes niveles, tanto a través de los personajes como de las acciones, se producen 
quiebres que implican una ruptura respecto de la narración propia del modernismo: en el nivel 
de la acción, la arbitrariedad y la discontinuidad de la misma; en el nivel de la intriga: el principio 
constructivo de la mezcla de poéticas, la fragmentización de su estructura. 
Otro aspecto que merece destacarse es el verbal, ya que en él también se produce un cam-
bio que se corresponde con el quiebre mencionado anteriormente. En la primera parte de la 
4d aptíe, de Javier Daulte, amb dramatúrgia, direeeió, eseenografta i 
iHuminació del mateix autor. Interprets: Quim Dalmau, Nies jaume, Núria 
Legarda, Sandra Monclús, Nora Navas, Carme PoII,jordi Rico i David Verlo 
Es va representar a /'Espai L/iure, del 13 de novembre al 
14 de desembre de 2003. 
(Ros Ríbas) 
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obra predomina un lenguaje cuya función básica es referencial, los personajes hablan por sí mis-
mos o por otros. Por él advertimos la situación en que se encuentran tanto los pacientes como 
los doctores. Asimismo, mediante un diálogo cargado de humor y de ironía se satirizan elemen-
tos propios tanto de los métodos de terapia como de quien los lleva a cabo: tanto el doctor 
como el paciente. Así, hay una constante referencia al tiempo: los horarios de consulta son 
sinónimo del nombre del paciente, la hora de consulta les da identidad «Carlos Cossio. Su 
paciente de las cinco», «La víctima es Diana, la esposa de Carlos. Mi paciente de los miércoles, a 
las seis». El paciente, a su vez, es dueño de esos cuarenta o cincuenta minutos de los que dispone 
en la sesión: 
DIANA: ¿Que no me pase de qué? Me quedan tres minutos de sesión. Además tengo claros ciertos 
artículos de nuestro contrato: mientras no rompa los ceniceros y el tapizado de los sillones puedo 
expresar lo que se me dé la gana. 
Las distintas formas de tratamiento son manifestadas a través del humor, ya sea cuando 
Bueras le pregunta al doctor A si realmente usa inyecciones con sus pacientes o cuando el doc-
tor A guía la consulta de su paciente: 
CARLOS: iEsa mujer me está consumiendo! iMe está matando! iMe ahoga! iMe enferma! iMe aniquila! 
¿Qué puedo hace~ doctor? 
DOCTOR A: Asocie. 
y, por sobre todo, no podía dejarse a un lado el costo de la consulta, el paciente paga por 
escuchar, el analista sin darse cuenta equivoca los términos: cliente por paciente, el pago forma 
parte de la cura, y si es conveniente para ella se torna una obligación aumentar los honora-
rios. 
En el ámbito semántico, en lugar de la mostración de la verdad se produce el ocultamiento 
de la misma, surge la pluralidad de sentidos. La apariencia engañosa de los personajes, sus 
contradicciones y la falta de una clara motivación en su accionar, unidas al quiebre que se pro-
duce en la acción, llevan al espectador a participar del «juego» creándole una incertidumbre 
que lo lleva al compromiso en ese juego. Este carácter lúdico se acentúa a través del humor y la pa-
rodia a los diferentes géneros y discursos. 
A diferencia de los textos realistas, en los que las puestas en escena cierran su sentido en 
función de la tesis y funcionan como un todo homogéneo en el que predomina la noción de 
totalidad y de una teatralidad visible y coherente para que el espectador saque las conclusiones 
propuestas desde una valoración ideológica del mundo, estas puestas de intertexto posmoder-
no proponen un manejo diferente del espacio. 
El hecho de sostener una adhesión a una clara tesis realista concretada alrededor de la 
utopía social e individual, la creencia en la necesidad y racionalidad de los hechos históricos y 
de las crisis como «momentos de verdad» del proceso social hacen que el espacio escénico 
cobre gran relevancia en la modernidad. Así, el espacio escénico se convierte en un ámbito 
conocido por el espectador, quien ve reflejado en él la sociedad de la que forma parte. La 
puesta en escena se muestra como un mundo coherente en el que la mirada final de la re-
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presentación da el sentido de esa tesis realista que implica una visión cuestionadora de la so-
ciedad y por lo tanto didáctica. 
En cambio, las obras que corresponden a la dramaturgia emergente, que implican una textua-
lidad posmoderna, rompen con estas características espaciales. 
Es que, como sostiene Bartis (2000) al referirse a la continuidad o no del realismo: los ver-
daderos cambios no se dan sólo en las puestas sino también con relación a la innovación que 
provoca el texto. Los elementos que suponen una intertextualidad posmoderna son los que pro-
vocan los verdaderos cambios, son los que realmente traen a partir de ellos la innovación en la 
puesta. Estos son textos que rechazan la palabra moderna, mostrando que su discurso ha deja-
do de ser verosímil. 
Este tipo de dramaturgia busca la deconstrucción del lenguaje y de la razón y, por lo tanto, de 
la certidumbre. En los textos hay varios sentidos, por lo que no hay una evidencia de sentido. Se 
presentan como fragmentarios, inconclusos y complejos. El texto es intertextual, pero esa rela-
ción no se establece con un texto individual sino con una tendencia. 
Se da en estas puestas una intensa mutabilidad de los signos de la escena, que varían su 
función en relación con las diferentes situaciones y contextos. El cuerpo no está en un plano 
diferente al de una escenografía, sino que se funde con ella y llega a reemplazarla. Este tipo de 
puestas coloca al cuerpo en un lugar central hasta el punto que la relación de los mismos, su 
movimiento, su interrelación, son los que van conformando los diferentes sentidos, fragmenta-
dos. 
En Foros de color, los cuerpos, o mejor dicho su ubicación espacial, son los que van generando 
los diferentes sentidos ya sea a través de encuentros o enfrentamientos. Por otro lado, el espacio 
escénico aparece como un sistema autónomo, es decir, que los diferentes elementos -cuer-
pos- no aparecen organizados en función de un todo coherente. 
El texto y el gesto no buscan producir en el espectador la ilusión de la naturaleza sino mos-
trar las contradicciones de la fábula, desocultar la iniciación teatral. Por ello ante la ausencia de 
un eje que estructure las puestas, se produce una dispersión de los diferentes elementos que la 
conforman. 
Las rupturas actorales se basan en cambios de tono o de gestualidad que generan cambios 
de ritmo. En Foros de color la actuación está trabajada a partir de rupturas. A ello se le agregan 
constantes quiebres de la ficción cuando los personajes se refieren a la puesta en escena y ha-
blan de la luz, de la música, de su ubicación o cuando sus palabras producen desfasajes en el 
espacio vacío. Además, existen ritmos particulares de actuación que también generan desfasajes. 
Estas obras toman del absurdo lo abstracto del lenguaje teatral y la disolución del personaje 
como ente psicológico. No pretenden demostrar nada, el sentido del texto es arreferencial, lo 
debe aportar el espectador. El espacio vacío refuerza este sentido arreferencial, el lugar no es 
precisado ni insinuado, sólo tenemos algunas referencias extraescénicas, pero ellas no nos ubi-
can en un contexto sino que se refieren a hechos ocurridos con anterioridad, pero de los cuales 
tampoco llegamos a tener una percepción clara. En Foros de color se producen dos asesinatos, el 
del perro Marcus y el del novio de Margaret, pero estos acontecimientos no son vistos, sino 
relatados fragmentariamente porque suceden en las elipsis temporales, en la prehistoria o en la 
extraescena. 
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El personaje sólo dice el discurso que está deconstruido y desintegrado. La intriga se mues-
tra como fragmentaria; los personajes revelan otra realidad o resultan ser dos, exponen sus 
grandes contradicciones y la omisión de los motivos de su accionar. Personajes deshumanizados 
y banales, que no sienten miedo ni preocupación. Personajes que en momentos se deshacen 
para descubrir los artificios de la escena y plantear la inexistencia de la identidad, a la vez que 
entretejen hipótesis que pueden ser contradictorias o falsas y generan un teatro que ya no 
puede remitir a un mundo ni a una historia, ni tampoco dar una transparente visión del mundo. 
Es así que podemos decir que algunas características propias del espacio escénico del teatro 
realista en sus diferentes subsistemas se ven modificadas a partir de los cambios provocados 
desde los mismos textos: 
~ El espacio vacío se corresponde con esa indeterminación propia de lo pos moderno. La 
distinción se establece no entre el espectador y el espectáculo, sino entre el teatro y el resto del 
mundo. Es, esencialmente, el espacio donde se desarrolla la actividad teatral, distinguiéndose 
radicalmente del resto del mundo en lugar de ser parte de él. Las actividades son lúdicas y no 
miméticas, no constituyen una imitación de actividades en el mundo, o si lo son, aparecen en un 
contexto que las teatraliza inmediatamente. 
~ El espacio vacío sirve para cambiar las condiciones de ejercicio de la visión, para construir 
un universo escénico que no es la mimesis del mundo, sino un mundo autónomo: el espacio 
escénico como artefacto, en él va a tener lugar el procedimiento que estructure el juego.AI no 
limitarse a mostrar un universo referencial. obliga al espectador a redotarlo de sentido. El espa-
cio vacío presenta para el espectador la posibilidad de trabajar sobre lo que ve, de llenar el vacío 
a través de su imaginario. Permite la expansión de una espacialidad gestual: la construcción es-
pacial es confiada a los cuerpos, a la relación que se establece entre ellos. 
No se trata de unificar, sino de dividir, no ya de hacer del espacio la herramienta de media-
ción, sino de brindar mediante esta división la imagen de la no-reconciliación. 
La fragmentación espacial implica un desafío a la unidad «Iogocéntrica» de la representación, 
el espacio se convierte en el lugar de lo no representable en correspondencia a esa indetermi-
nación propia de lo posmoderno. Este tipo de obras trabaja esencialmente sobre el espacio. En 
vez de unificarlo, lo fragmenta, lo irracional iza. Es así que el espacio es para el espectador un in-
terrogante sin respuesta; más que la palabra, es el espacio teatral el que lo obliga a reconsiderar 
sus propias relaciones con los otros seres humanos y con el mundo. El espacio teatral contem-
poráneo es creado para disuadir al espectador de continuar mirando al mundo con la ayuda de 
los códigos que le han enseñado. Cuestiona de diversas maneras los códigos perceptivos habi-
tuales, muestra su relatividad, permite ver al mundo de otra forma. 
De este modo, Daulte nos propone un teatro no ya para pensar o como forma de cuestio-
nar la realidad, sino que nos invita a comprometernos como espectadores en un juego que par-
te de textos con una fuerte textualidad posmoderna. 
* Nota de la redacció. Aquest treball va ser escrit a finals del 2002. Posteriorment Daulte ha estrenat 
4d optic (2003) i ¿Estás ah!? (2004). 
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